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Zum Problem der Dialektik in der Musik: Krzysztof
Pendereckis Musik in den späten siebziger und frühen
achtziger Jahren des 20. Jahrhunderts
Die Dialektik des künstlerischen Schaffens nach Władysław
Stróżewski
Pendereckis Werk ist eine große musikalische Umsetzung der Dia-
lektizität. Einer Dialektizität, die sich zwischen Extremen erstreckt,
diese Extreme irgendwie aufhebt, dabei aber zugleich ihre Existenz
stets aufrechterhält.1
So äußerte sich über die Musik des Schöpfers des Polnischen Requiems in
den siebziger Jahren des vergangenen Jahrhunderts Władysław Stróżewski,
einer der führenden polnischen Phänomenologen, ein Schüler Roman Ingar-
dens, der ins Zentrum seiner Kunstphilosophie das Problem der „Dialektik
des Schaffens“2 stellte. Ausgangspunkt und These für Stróżewskis Überle-
gungen ist die Überzeugung, dass das künstlerische Schaffen wesensmäßig
dialektisch ist. Diese Eigenschaft lässt sich ‚aufspüren‘ im Erzeugnis des
schöpferischen Handeln: dem Kunstwerk. Diese Dialektizität betrifft das
Wesen, den ‚Kern‘ des Schaffens selbst, denn dieses beruht auf der „Ins-
Sein-Rufung eines neuen Dings“. Jedoch ist das, was neu ist, notwendiger-
weise auch mit dem verbunden, was alt ist – das, was ‚ist‘ mit dem, was
bisher nicht ‚da war‘. In Anknüpfung unter anderem an Georg Wilhelm
Friedrich Hegel schreibt der Autor:
Die Neuheit lässt sich nicht verstehen ohne Bezugnahme auf das „Al-
te“, das im neuen Werk gar nicht vorhanden ist. Die Bezugnahme
Dieser Artikel ist das Ergebnis des Forschungsprojekts DAINA 1 Nr. 2017/27/L/
HS2/03240, das vom Nationalen Wissenschaftszentrum (NCN) in Polen gefördert
wurde. [This publication is a result of the research project DAINA 1 No. 2017/27/
L/HS2/03240 funded by The National Science Centre (NCN) in Poland.]
1Władysław Stróżewski im Rahmen einer Diskussion während des Seminars Konzepti-
on, Notierung, Umsetzung im Schaffen Krzysztof Pendereckis, in: Muzyka 1976, Nr. 2,
S. 36.
2Ders., Dialektyka twórczości [Dialektik des Schaffens], Kraków: PWM, 1983.
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auf die Negation, und zwar auf die sogenannte „eliminierende Nega-
tion“ ist hier unabdingbar. Aber sie eben begründet den Sinn des
Nihil, auch wenn sie andererseits durch das Nihil bedingt ist.3
Die Dialektizität des Schaffensprozesses beruht darauf, dass in jedem
seiner Aspekte, die sich der Untersuchung offenbaren, gegensätzliche
Momente oder Kräfte auftreten, die erst in ihren Konfrontationen die
wesentlichen Eigenschaften dieses Prozesses zutage treten lassen. Die-
se Konfrontationen sind immer wieder andere, sie weisen eine andere
„Intensität“ auf, eine andere „Dramatik“, immer jedoch führen sie zu
etwas Eigenem und zugleich etwas Neuem in seiner wesentlichen Ge-
stalt. Sie treten auch niemals isoliert auf: Die Spannungslinien in
jedem Schaffensprozess sind vielfältig und qualitativ unterschiedlich,
aber, indem sie in seinem Rahmen zusammen auftreten, wirken sie
aufeinander ein.4
Stróżewski zufolge treten also in jedem Aspekt des schöpferischen Prozesses
‚Gegensatzpole‘ (die der Autor ‚benennt‘ und systematisiert5) auf, welche
in diesem Prozess eine neue Qualität begründen, die der Philosoph als „dia-
lektischen Moment“ bezeichnet, einen abstrahierten Punkt des jeweiligen
Prozesses, der sich nicht anders bestimmen lässt als durch die Bezugnahme
auf die Opposition A/non-A. Einen solchen Moment stellt etwa die Dialek-
tik von ‚Eingebung‘ (Inspiration) und ‚Spekulation‘ im Schaffensprozess
dar. Der dialektische Moment ist eine dynamische Qualität, was sich aus
der ständigen Fluktuation der Spannungen zwischen den Gegensatzpolen
ergibt. Stróżewski schreibt:
[. . .] A und non-A (das eine Art B ist) laufen gewissermaßen in je-
dem dialektischen Moment zusammen. Dabei verharren sie jedoch
nie im Gleichgewichtszustand, sondern ergänzen einander stets auf
andere Weise, immer jedoch so, dass das Aufgreifen des einen oh-
ne Berücksichtigung des anderen unmöglich ist. Dies verhält sich so,
weil der dialektische Moment sich ständig verändert, weshalb er sei-
ne eine Determination zugunsten der anderen „aufhebt“. Und wenn
auch die Erfassung der einen notwendigerweise auch zur Betrachtung
3Ders., Trzy wymiary dzieła sztuki [Drei Dimensionen des Kunstwerks], [in:] idem.,
Wokół piękna, Szkice z estetyki [Um die Schönheit. Skizzen zur Ästhetik], Kraków
2002, S. 8.
4Ders., Dialektyka twórczości, (wie Anm. 2), S. 27.
5Ebd., S. 349–350.
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der anderen zwingt, ist dennoch eine klare, genaue Bestimmung bei-
der unmöglich: Die Bezeichnung der einen zeigt lediglich, durch die
Selbstnegation, den Weg oder die Perspektive des Wegs der Offen-
barung der anderen auf. Darauf beruht die besondere Komplemen-
tarität dieser Fassungen, die sich immer wieder neu auf denselben
Moment desselben Prozesses beziehen.6
Die dialektische Vorstellung Krzysztof Pendereckis
Obgleich das gesamte Schöpfertum des Menschen sich dialektisch begreifen
lässt, so existieren doch auch solche Künstler, deren Werk in besonderem
Maße von dieser Eigenschaft geprägt ist; ‚Dialektizität‘ wird in ihm zur
erstrangigen und formbildenden Eigenschaft. Es scheint, dass Krzysztof
Penderecki zu eben jenen Künstlern zu zählen ist. Diese Intuition bestäti-
gen nicht nur die am Anfang zitierten Worte Władysław Stróżewskis; fast
alle Interpreten der Musik dieses Komponisten unterstreichen, dass sie ein
Feld absteckt, auf dem zuweilen extreme Gegensätze aufeinanderprallen.
Mehr noch, auch Penderecki selbst bekannte sich zu den extrem gegensätz-
lichen Inspirationsquellen seines Schaffens. Immer waren dies jedoch ‚große‘
Themen. Er sagte:
Mich locken sowohl das Sacrum als auch das Profanum, Gott und
der Teufel, die Erhabenheit und ihre Überschreitung.7
Eine Quelle für seine dialektische Persönlichkeit erblickte Penderecki in
seiner Herkunft:
Ich bin ein Hybride, meine Familie kommt aus den Ostgebieten, mei-
ne Großmutter väterlicherseits war Armenierin, mein Großvater ein
[polonisierter] Deutscher. Immer zog es mich zur orthodoxen Religi-
on hin, andererseits faszinierte mich die westliche Kultur mit ihrer
Rationalität, aber auch ihrer Fähigkeit zum Ausdruck der komplexes-
ten Zustände und Gefühle. Die mediterrane Kultur schließlich, die
meine Heimat im weitesten Sinne ist, ist eben aus jener belebenden
Verquickung der unterschiedlichsten Elemente und Einflüsse heraus
entstanden.8
6Ebd., S. 28.
7Krzysztof Penderecki, Labirynt czasu. Pięć wykładów na koniec wieku [Labyrinth der
Zeit. Fünf Vorträge am Ende des Jahrhunderts], Warszawa 1997, S. 13.
8Ebd.
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Jene ‚dialektische Vorstellung‘ des Komponisten äußerte sich besonders in
seinen Werken aus den späten siebziger und frühen achtziger Jahren des
vergangenen Jahrhunderts. Dazu trugen mehrere Faktoren bei, unter denen
äußeren Faktoren eine besondere Bedeutung zukommt. Wie Mieczysław To-
maszewski festgestellt hat, ist Krzysztof Penderecki ein Künstler, der „im-
mer wie ein Barometer auf die Geschichte und Geschicke des Menschen in
der Welt reagiert hat“.9 Die Spannung zwischen dem Reichtum der inneren
Inspiration und der ‚von außen‘ kommenden ‚Aufforderung‘ zum Schreiben
einer – in gewisser Weise – engagierten Musik stellte einen der entscheiden-
den ‚dialektischen Momente‘ dieses Schaffens dar. Ein anderer wichtiger
Faktor war – wie Mieczysław Tomaszewski bemerkt – die von Penderecki
Mitte der siebziger Jahre empfundene „Notwendigkeit einer Änderung des
Stils seiner schöpferischen Aussage“.10 Die Rückkehr zum postromantischen
Idiom, die mit dem 1. Violinkonzert und der ‚Sacra rappresentatione‘ Para-
dise lost einsetzt, war einer der wichtigsten Umbrüche im bisherigen Leben
des Komponisten und für viele Kritiker seines Schaffens der letzte und un-
verrückbare Beweis für seinen Verrat an der Avantgarde. Die Aneignung
des vergangenen Stils und die schöpferische Auseinandersetzung mit ihm,
der Blick auf ihn mit den Augen des Komponisten, der einst die Kraft des
Sonorismus entfesselt hatte, stellt einen weiteren, wichtigen ‚dialektischen
Moment‘ dieser Musik dar.
Die ‚heißen‘ Jahre 1978–1981 und Pendereckis ‚Antwort‘
Die Wende von den siebziger zu den achtziger Jahren war reich an Ereignis-
sen, die für die Geschichte Polens von bahnbrechender Bedeutung waren.
Die ‚Epoche‘ des kommunistischen Regimes ging ihrem Ende entgegen. Im
Jahr 1980 kam es zum ‚Ausbruch‘ der Solidarność-Bewegung.
Die Gesellschaft begann lautstark ihre Rechte einzufordern, was bei den
Machthabern eine scharfe Reaktion hervorrief, deren Kulminationspunkt
die Ausrufung des Kriegszustands am 13. Dezember 1981 war. Heute, aus
der Rückschau mit der entsprechenden zeitlichen Distanz, wird hervorge-
hoben – auch im Ausland11 –, dass den ersten Impuls zu den geistigen,
9Mieczysław Tomaszewski,Krzysztof Penderecki i jego muzyka. Cztery eseje [Krzysztof
Penderecki und seine Musik. Vier Essays], Kraków: Akademia Muzyczna 1994, S. 103.
10Ders., Penderecki. Bunt i wyzwolenie [Penderecki. Auflehnung und Befreiung], Bd. II:
Odzyskiwanie raju [Die Wiedererlangung des Paradieses], Kraków: PWM 2009, S. 22.
11Norman Davies, Europa. Rozprawa historyka z historią [Europa. Die Auseinanderset-
zung eines Historikers mit der Historie], übers. von Elżbieta Tabakowska, Kraków:
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sozialen und politischen Wandlungsprozessen im polnischen Volk zuerst
die Wahl von Kardinal Karol Wojtyła auf den Petersthron am 16. Okto-
ber 1978 geliefert hat und später seine erste Pilgerreise ins Vaterland im
Jahr 1979. Pendereckis Schaffen aus dieser Zeit stellt in gewisser Weise ein
‚Zeugnis‘ jener Tage dar.
Te Deum
Im Jahr 1980 entsteht das dem polnischen Papst gewidmete Te Deum. „Das
Te Deum begann ich am Tag der Wahl Karol Wojtyłas zum Papst – ich
wollte diesem großen Polen huldigen“,12 sagte Penderecki dazu in einem
Interview.
Der Komponist verwendete den ganzen Text der lateinischen Hymne.
Das Werk weist eine bogenartige Reprisenform auf. In seiner ‚goldenen
Mitte‘ führt der Komponist als Zitat das Lied „Gott, der Du Polen“ ein, in
dem er die – damals politisch brisanten – Worte „Das freie Vaterland gib
uns zurück, o Herr“ (anstelle des originalen Wortlauts „Das freie Vaterland
segne uns, o Herr“) hervorhob. „Man hätte schwerlich“, sagt Mieczysław
Tomaszewski, „beim Verfassen eines Te Deum im Jahr 1980 diesen Sinn
seiner Botschaft klarer ausdrücken können, als dadurch, dass man im Kul-
minationspunkt da lontano das Lied ‚Gott, der Du Polen‘ erklingen lässt“,13
das die „Hymne jener Tage“14 war. Der Komponist knüpfte außerdem an
den Beginn der Melodie des Dies irae an, ihre Anführung begleitet die Wor-
te „Te gloriosus Apostolorum chorus, Te Prophetarum laudabilis numerus“.
Penderecki hebt auf besondere Weise ausgewählte Worte und Wendungen
des Texts hervor. Bezeichnend ist, dass außer den Leitworten für die Hymne
selbst, die sich auf das Lob des Herrn konzentrieren, diejenigen Wendungen
unterstreicht, die sich auf Martyrium und Leiden beziehen. Dies lässt sich
in der Konstruktion des Werks selbst erkennen. Penderecki schlägt hier eine
von den Vorbildern abweichende Einteilung der Hymne vor, indem er ihren
zweiten Teil mit den Worten „Te Martyrum candidatus laudat exercitus“
Wydawnictwo Znak 1999, S. 1181; George Weigel, Świadek nadziei [Zeuge der Hoff-
nung], Kraków: Wydawnictwo Znak 2000, S. 405–410.
12„Mówię wieloma językami . . . Z K. Pendereckim rozmawia Adrianna Ginał“ [Ich spre-
che in vielen Zungen. A. Ginał unterhält sich mit K. Penderecki], in: Klasyka, Mai
1998, S. 13.
13Mieczysław Tomaszewski, Krzysztof Penderecki, (wie Anm. 9), S. 90.
14Ebd., S. 103.
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beginnen lässt. Er behandelt somit den Text dialektisch – fördert aus ihm
eine Opposition zutage, die eigentlich darin nicht angelegt zu sein scheint.
Im Te Deum hat die Hervorhebung von Textabschnitten durch den Kom-
ponisten einen doppelten Charakter:
1. Musikalische Mittel tragen zu maximaler Ausdruckhaftigkeit und Hör-
barkeit des hervorgehobenen Worts bei. Der Sinn wird vor allem
durch das von der Musik unterstützte Wort übermittelt. Auf diese
Weise hebt der Komponist das Gotteslob hervor.
2. Die Sinn- und Ausdrucksinhalte des ausgewählten Worts werden ‚aus-
geklammert‘ und von der Musik ‚übernommen‘, das Wort selbst wird
von ihr vereinnahmt. Die Musik übernimmt gewissermaßen die Rol-
le der autonomen Vermittlung und Vertiefung der Wortbedeutungen.
Dieser Typ bezieht sich insbesondere auf diejenigen Abschnitte des
Werks, die durch die Bedeutung des Wortes „Martyrum“ determi-
niert sind; hier greift der Komponist sogar auf ein Arsenal der Mittel
zurück, das an seine sonoristischen Werke erinnert.
Lacrimosa
Im Dezember 1980 komponierte Penderecki auf eine Bitte von Lech Wałę-
sa ein kurzes Werk für die Feierlichkeit der Enthüllung des Denkmals für
die Opfer der blutig niedergeschlagenen Arbeiterproteste in Danzig im De-
zember 1970. Das Lacrimosa für Solosopran, gemischten Chor und Orches-
ter, das sich auf einen Abschnitt des Texts des Dies irae stützt, entstand
in „ein paar Stunden“15 und wurde später in das Polnische Requiem auf-
genommen, das ein besonderes Symbol der ‚engagierten‘ Musik (musica
adhaerens) darstellt. Der Komponist selbst erklärte:
Das Requiem wäre nicht unter anderen Umständen entstanden. Viel-
leicht hätte ich ein solches Werk geschrieben, aber nicht das Pol-
nische Requiem. Hier ist das Polentum in besonderer Deutlichkeit
exponiert.“16
2. Sinfonie
Die an der Jahreswende 1979/80 entstandene rein instrumentale 2. Sinfo-
nie (Weihnachtssinfonie), scheint auf den ersten Blick aus der Reihe der
15Przemysław Ćwikliński / Jacek Ziarno, Pasja. O Krzysztofie Pendereckim [Passion.
Über Krzysztof Penderecki], Warszawa 1993, S. 180.
16Mówię wieloma językami (wie Anm. 12), S. 13.
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‚engagierten‘ Werke herauszufallen, die als Reaktion auf die umwälzenden
Ereignisse in Polen entstanden. Sie ist ein persönliches, ja geradezu ein inti-
mes Werk. Die endgültige Konzeption dieser einsätzigen Form wurde – wie
Wolfram Schwinger berichtet – an Heiligabend 1979 geboren. Damals ent-
schied sich Penderecki für die Einbringung des Zitats des allgemein bekann-
ten Weihnachtslieds Stille Nacht.17 Wie der Komponist selbst bestätigte,
entfließt die Musik der 2. Sinfonie dem sehr persönlichen Erleben dieses
für die Polen besonders wichtigen Abends vor dem Weihnachtsfest.18 Den-
noch lässt sich auch in der 2. Sinfonie eine Resonanz der Entstehungszeit
vernehmen. Diese Bezüge sind verdeckt, lassen sich aber herausfinden. Evo-
ziert werden sie vor allem durch ein kurzes Thema, das der Komponist als
„polnisches“ Thema bezeichnet,19 das – wie die Interpreten erkennen – ei-
ne Affinität zu Volksweisen und patriotischen Liedern aufweist. Es taucht
zum ersten Mal in der Durchführung auf, aber eine herausgehobene Rolle
spielt es erst in der „Apotheose“ am Ende, wo es mit ungeahnter Kraft auf-
blüht und so zum wichtigsten Kulminationspunkt des Werks führt. Leszek
Polony konstatiert daher:
Die 2. Sinfonie [. . .] konnte nur in unseren Zeiten entstehen und –
mehr noch – nur an einem Ort der Welt. Diese Musik wurde durch
eine besondere schöpferische Spannung, das Pathos großer histori-
scher Ereignisse zur Welt gebracht.20
Die 2. Sinfonie ist einsätzig, aber nach dem Vorbild der Musik der zweiten
Hälfte des 19. Jahrhunderts, an deren Idiom Penderecki bewusst anknüpft
17Wolfram Schwinger, Krzysztof Penderecki. His life and work [Krzysztof Penderecki.
Leben und Werk], London 1989, S. 94–95, 158.
18Äußerung des Komponisten während der „Musikbegegnungen in Baranów Sando-
mierski“ im Jahr 1980; von Maciej Negrey bei einem Gespräch am 20. Mai 2008
erhaltene Information.
19Zit. nach: Stanisław Welanyk, „Krzysztof Penderecki, II Symfonia“ [Krzysztof Pen-
derecki. 2. Sinfonie], in: Program XXV Festiwalu „Warszawska Jesień“ 1981 [Pro-
gramm des XXV. Festivals „Warschauer Herbst“], S. 242. Nach Mieczysław Tomaszew-
ski stammt die Bezeichnung „polnisches Thema“ nicht unmittelbar vom Komponis-
ten, sondern von den Interpreten von Pendereckis Musik. Vgl. Mieczysław Tomaszew-
ski, „Krzysztof Penderecki II Symfonia ‚Wigilijna‘“ [Krzysztof Penderecki. 2. Sinfonie
(Weihnachtssinfonie)], in: Muzyka Krzysztofa Pendereckiego od genezy do rezonansu
[Die Musik Krzysztof Pendereckis von der Genese zur Resonanz], hrsg. von Mieczysław
Tomaszewski, Kraków: Akademia Muzyczna 2013.
20Leszek Polony, „Muzyka poważnieje“ [Die Musik wird ernster], in: Gazeta Krakowska
vom 11. Oktober 1981, S. 5.
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und das er bewusst fortsetzt, verbindet es in sich bewusste Anspielungen
an die Form als auch die in Bezug auf Tempo und Charakter kontrastieren-
de Vielgliedrigkeit des Sonatenhauptsatzes. Der formale Plan des Werks
umfasst Exposition, Überleitung, Durchführung, Reprise (Rekapitulation),
vor der eine Trugreprise steht, sowie als Krönung des Ganzen die Haupt-
kulmination in der Quasi-Apotheose und im Lento. Eine besondere ‚wellen-
förmige‘ Phasierung (wobei jede Phase eine eigene Kulmination aufweist)
ergibt einen Inhalt und eine ganz eigenartige, ja geradezu einzigartige Ge-
schlossenheit der Form. Vor diesem Hintergrund stechen die wiederholten
Anspielungen des Weihnachtslieds und das ‚polnische Thema‘ hervor. Beide
Phasen stellen im Lauf der Quasi-Zeit der 2. Sinfonie Momente dar, in de-
nen die musikalische Narration stillzustehen scheint. Tomaszewski schreibt:
Vieles spricht dafür, dass die 2. Sinfonie eine Art Stretta miteinander
konfrontierter oder abgestimmter Bezüge realer oder symbolischer
Natur bringt. Sie verlaufen oder äußern sich auf zwei Ebenen. Die ei-
ne, gewissermaßen die Ebene des Erzählers, schafft den Hintergrund
mit balladenhaftem oder scherzoidalem Hintergrund [. . .]. Die zweite
Ebene erscheint (und verschwindet) nur vor dem Hintergrund jener
– in besonderen Momenten, mit symbolischer Bedeutung und hoher
Expression bedacht. Sie erscheint als aus weiter Ferne geholtes subti-
les Motiv des familiären Weihnachtsliedes oder als triumphale Geste
der patriotischen „Hymne“.21
‚Neorhetorisches‘ Denken
Alle hier genannten Werke – sowohl die Vokalwerke Te Deum und La-
crimosa, in denen die Musik Träger einer tiefen symbolischen Botschaft
ist, als auch die instrumentale 2. Sinfonie – verbinden miteinander Ähn-
lichkeiten hinsichtlich der Gestaltung der musikalischen Erzählung, Ex-
pression, schließlich des Einsatzes bedeutungstragender Zitate. Mieczysław
Tomaszewski zufolge ist eine der Determinanten von Pendereckis Stil auch
der Rückgriff auf individuelle, in seinen Partituren wiedererkennbare ‚neo-
rhetorische‘ Formen.22 Er schreibt:
21Mieczysław Tomaszewski, Krzysztof Penderecki II Symfonia, (wie Anm. 19).
22Anna Oberc schreibt hier über „zeitgenössische Entsprechungen der rhetorischen Fi-
guren“. Anna Oberc, „Te Deum“, in: Współczesność i tradycja w muzyce Krzysztofa
Pendereckiego [Moderne und Tradition in der Musik Krzysztof Pendereckis], hrsg. von
Regina Chłopicka /Krzysztof Szwajgier, Kraków: Akademia Muzyczna 1983, S. 249.
Zum Problem der Dialektik in der Musik 371
Die reine Klanggestalt hat in immer deutlicherem Grade in ihnen be-
stimmte Eigenschaften angenommen, die eine emotionale Resonanz
hervorrufen und zuweilen auch – eine semantische.23
Das Repertoire der individuellen neorhetorischen Figuren prägte sich – laut
Tomaszewski – in Pendereckis Musik insbesondere ab den achtziger Jahren
aus. In den analysierten Werken sticht insbesondere eine Quasi-Exklamati-
on als Sprung der kleinen Sexte nach oben hervor. Sowohl im Te Deum als
auch im Lacrimosa ist dieses Hauptmotiv verbunden mit den Titelworten.
Diese herkömmliche Figur, schreibt Danuta Szlagowska,
kann in verschiedenen Situationen auftreten, zumeist verbunden mit
dem Ausdruck von Flehen oder Bitten, Zornausbrüchen, Furcht, Ver-
zweiflung, auch mit euphorischer Freude.24
Der kleine Sextensprung weist bei Penderecki ein trauer- und leidvolles
Flehen auf, auch wenn er im Te Deum mit Worten des Ruhms verbunden
ist. Im Anfangsthema der 2. Sinfonie tritt er in umgekehrter Reihenfolge
auf.
Ein anderes Beispiel für das quasi-rhetorische Denken des Komponisten
sind die auffälligen Arten des ‚Beginnens‘ und ‚Endens‘ der Werke. Die
hier untersuchten Stücke beginnen in einer düsteren expressiven ‚Aura‘ (tief
tönende Instrumente – Violoncello, Kontrabass, Fagotte und Kontrafagotte,
es überwiegen leise Töne, den Pauken kommt eine besondere Rolle zu, im
Lacrimosa auch dem Tomtom). Umso stärker wirken als scharfer Kontrast
dazu die Schlüsse. Sie stellen in der Regel konsonante Zusammenklänge
dar, die der Komponist selbst einmal als „katarktisch“ bezeichnet hat.25
In der Weihnachtssinfonie ist dies die reine Quinte (fis–cis), ein Intervall,
das in Paradise lost für die „Welt der Engel“ bezeichnend war.26 Das Te
Deum schließt mit dem Zusammenklang der Oktave in den Vokalstimmen
(Quinte im Orchester), in Paradise lost ist die Oktave Gott zugeschrieben,
das Lacrimosa endet im reinen Fis-Dur-Dreiklang.
23Mieczysław Tomaszewski, Penderecki. Bunt i wyzwolenie, Bd. II, (wie Anm. 10),
S. 329.
24Danuta Szlagowska, Muzyka baroku [Die Musik des Barocks], Gdańsk: Akademia Mu-
zyczna 1998, S. 35–36.
25Vgl. Äußerung des Komponisten während der Diskussion im Rahmen des Seminars
Konzeption, etc., (wie Anm. 1), S. 30.
26Vgl. Regina Chłopicka, Krzysztof Penderecki między sacrum a profanum. Studia nad
twórczością wokalno-instrumentalną [Krzysztof Penderecki zwischen Sacrum und Pro-
fanum. Studien zu seinem Vokalschaffen], Kraków: Akademia Muzyczna 2000, S. 90.
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Die Dialektik der Klangwelt Pendereckis
Die Kontrastierung von Qualitäten steht bei Penderecki in Zusammenhang
mit der Wahl der Themen und Texte, am deutlichsten stellt sich ihr Sinn
in seinen Vokalwerken dar. Da sie aber vor allem durch rein musikalische
Mittel konstituiert wird, kann man ihr auch im Instrumentalschaffen des
Komponisten begegnen. Dieses Problem hat Regina Chłopicka bemerkt,
die schreibt:
In den meisten [. . .] Werken Pendereckis bestehen zwei Klangwel-
ten, die im Bereich des Materials, der Zeitorganisation, der Expres-
sion und der Faktur kontrastiert sind und symbolisch gegensätzliche
Wertzeichen repräsentieren.27
Ähnlich Tomaszewski:
Bei Penderecki sind die gegensätzlichen Welten einander gegenüber-
gestellt. Die Beherrschung des differenzierten Reichtums an Expres-
sionsmitteln erlaubt es dem Komponisten, sich durch die Struktur
der Musik zu äußern – und das Aufeinanderprallen solcher Kategori-
en wie Freud und Leid, Liebe und Hass, Gut und Böse, Paradiesisches
und Infernalisches, Menschliches und Unmenschliches.28
Beim Versuch einer Systematisierung der Qualitäten, die für die ‚Klang-
welten‘ in einigen ausgewählten Kompositionen Pendereckis kennzeichnend
sind, ist auf den wesentlichen Umstand hinzuweisen, dass die herausgeho-
benen Klangkreise in ihnen in rein klanglicher Hinsicht eine Opposition
mit unterschiedlichem Intensitätsgrad darstellen. In der 2. Sinfonie und
dem Lacrimosa verzichtet der Komponist, indem er deutlich auf das Idi-
om der postromantischen Musik zurückgreift, beinahe vollständig auf die
Einbeziehung gewisser sonoristischer Qualitäten, wie er es zur Steigerung
des Ausdrucks im Te Deum getan hatte. In allen hier analysierten Wer-
ken jedoch vollzieht sich die grundlegende ‚Klangkontrastierung‘ durch tra-
ditionelle musikalische Mittel. Paradoxerweise kommt dadurch mit umso
größerer Kraft der Kontrast im Bereich der Spannungsverteilung zum Tra-
gen. Dies betrifft die Arten der Kulmination: ‚traditionelle‘ und ‚negative‘
27Dies., „Krzysztofa Pendereckiego twórczość religijna“ [Krzysztof Pendereckis religöses
Schaffen], in: Muzyka religijna w Polsce. Materiały i studia [Religiöse Musik in Polen.
Materialien und Studien], hrsg. von Jerzy Pikulik, Bd.X, Warszawa: Akad. Teologii
Katolickiej 1988, S. 29.
28Mieczysław Tomaszewski, Krzysztof Penderecki, (wie Anm. 9), S. 15.
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(ideentragende), die sich durch da lontano erscheinende Anspielungen und
Zitate konstituieren (Gott, der Du Polen im Te Deum, das Weihnachtslied
Stille Nacht in der 2. Sinfonie).
Am Beispiel der 2. Sinfonie lässt sich ein besonderes Problem näher
beleuchten, das die eigenartige ‚Vielschichtigkeit‘ der Klanggegensätze in
vielen Werken Pendereckis betrifft. In den Vordergrund rückt hier ein zwei-
schichtiges Denken (auch wenn sich sicherlich noch mehr solcher Schichten
unterscheiden ließen). Die erste Ebene betrifft die Makrosphäre des Werks,
die den grundlegenden Dualismus der im Werk auftretenden maximal ge-
gensätzlichen Qualitäten umfasst, wobei eine von ihnen in der Regel (wenn
auch nicht immer) die dominierende ist. Die zweite Ebene bezieht sich auf
die Einteilung im Rahmen der unterschiedenen Hauptqualitäten, insbeson-
dere der dominierenden. Im Rahmen dieser Mikrogliederung erfüllen alle
Qualitäten eine gleichwertige Rolle.
Dieses Problem lässt sich anhand des folgenden Schemas darstellen:
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Nach diesem Muster kann auch die von Tomaszewski erkannte Grundoppo-
sition in der 2. Sinfonie beschrieben werden, die Bezüge realer bzw. sym-
bolischer Natur betrifft:
In den hier betrachteten Werken gestalten sich die ‚Klangwelten‘ wie folgt:
• im Tonmaterial – durch den Kontrast zwischen dominierender Tona-
lität und Zwölftönigkeit, als würde zwischen ihnen eine ‚post-serielle
Atonalität‘ mit wechselnden Klangzentren funktionieren;
• in der Intervallstruktur – durch den Kontrast zwischen Tritonus, gro-
ßen dissonanten Sprüngen, und der Terz (dominierend in der 2. Sinfo-
nie); diese gegensätzlich verbindet die Sekunde, die – in unterschied-
lichem Kontext – bei beiden Gestaltungstypen auftritt;
• in der Melodik – durch den Kontrast zwischen Kantilene, Sanglichkeit,
Euphonie und der vordergründigen Bedeutung der Melodie einerseits
und den dramatischen, ‚amelodischen‘ Fragmenten, in denen große
Intervall-Sprünge dominieren und keine deutliche Motivik vorliegt
andererseits;
• in der Harmonik – durch den Kontrast zwischen konsonanten (uni-
sono, reiner Dreiklang, Quinte, Oktave) und dissonanten Zusammen-
klängen (verdichtete Vielklänge, Tritonus-Sekund-Akkord); die Sym-
bolik der Harmonie ist im Kontext der übrigen Werke Pendereckis
zu interpretieren, insbesondere der Oper Paradise lost, in der die
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Oktave das ‚Leitintervall‘ Gottes ist, und der Tritonus-Sekund-Zu-
sammenklang auf die Figur des Satans verweist;29
• in der Rhythmik durch den Kontrast zwischen Schlichtheit, gerin-
ger Differenziertheit, fließendem Duktus und Polyrhythmik, schnellen
Läufen, Vielfalt oder auch Marschhaftigkeit, ‚obsessiver‘ Betonung
des Pulses durch verschiedene Schlaginstrumente;
• in der Agogik – durch den Kontrast zwischen einem festen ruhi-
gen Tempo oder „romantischen“ Rubato und plötzlichen agogischen
Wechseln (insbesondere Beschleunigungen) von schnellem und unru-
higem Tempo;
• in der Instrumentierung durch den Kontrast zwischen dunklen Klän-
gen in den niedrigen Registern (Kontrabässe, Violoncelli, Kontrafa-
gott, Bassklarinette), ‚dumpfen‘ (Pauken) oder ‚grellen‘ (gestopfte
Blechbläser, Schlaginstrumente) Klängen einerseits und hellen und
klangvollen (Trompeten, Glocken), oder ‚warmen‘ (Holzbläser, Strei-
cher) Klängen andererseits; die Welt der negativen Werte verbindet
sich mit der verstärkten Rolle des Schlagwerks;
• in der Artikulation – durch den Kontrast zwischen traditioneller, na-
türlicher Spielweise (insbesondere legato) und differenzierten und un-
konventionellen Mitteln (insbesondere im Te Deum);
• in der Faktur – durch den Kontrast zwischen Konzentration und Kon-
tinuität der Veränderung einerseits und Vielschichtigkeit und Dyna-
mik andererseits;
• in der Expression durch den Kontrast mit maximal differenzierten
Kategorien: zwischen Dolce oder lyrischem Espressivo und Dramatico
(Te Deum) oder Furioso (2. Sinfonie), zwischen Ruhe, Kontemplati-
on und Bewegtheit und Unruhe, zwischen erhabenem Maestoso und
geradezu chaotischem ‚Tumult‘ (Te Deum) oder scherzoidalem Ton
(2. Sinfonie).
Dem Aufeinanderprallen gegensätzlicher musikalischer Welten kommt bei
Penderecki generell eine semantische und symbolische Bedeutung zu. Ver-
gleichsweise leicht lassen sich diese Zusammenhänge in seiner Vokalmusik
interpretieren, wo wir es mit einem bestimmten Worttext zu tun haben.
Bei der Untersuchung der Instrumentalwerke stehen wir jedoch vor dem
29Regina Chłopicka, Krzysztof Penderecki między sacrum a profanum, (wie Anm. 26),
S. 90–92.
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analogen Problem der Existenz und Konfrontation gegensätzlicher Klang-
kreise, die stark das Vorhandensein einer bedeutsamen außermusikalischen
Botschaft nahelegen – insbesondere wenn, wie es in der 2. Sinfonie der
Fall ist, charakteristische Zitate und Anspielungen zum Tragen kommen.
Pendereckis Musik als eine gewisse Ganzheit betrachtend, bezeichnet To-
maszewski sie als zweifellos eine Kunst der „semiotischen Epoche“, welche
die im lange Zeit dominierenden Eduard Hanslick’schen Paradigma verlo-
renen Funktionen – die expressive, appellative, phatische und symbolische
– aufnimmt.30
Penderecki selbst sagte über seine 2. Sinfonie, sie solle das „Drama der
Existenz“ beschreiben. Es scheint, dass die dialektische und zugleich diese
Dialektik aufhebende Musik des Schöpfers des Polnischen Requiems gewis-
sermaßen ein Zeugnis unserer Zeit darstellt. In ihr kann sich der Mensch
des 20. Jahrhunderts wiederfinden, dieses „Zeitalters der Apokalypse und
Hoffnung“31 mit ihren Zweifeln und Krisen, aber auch der Mensch am An-
fang des 21. Jahrhunderts, dem häufig der Verlust der eigenen Wurzeln,
der Tradition und Identität droht. In Pendereckis Musik begegnen sich der
Homo faber und der Homo ludens, der leidende und der freudige Mensch,
der Glaubende und der Zweifelnde, mit einem Wort – der ganze Mensch in
allen Dimensionen seiner Existenz.
30Mieczysław Tomaszewski, Krzysztof Penderecki, (wie Anm. 9), S. 16.
31Diese Formulierung wurde dem Titel des V. Internationalen Beethoven-Symposiums
entnommen: Beethoven und die Musik des 20. Jahrhunderts, des Jahrhunderts der
Apokalypse und Hoffnung, Kraków: Akademia Muzyczna 2001.
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